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0. INTRODUCCIÓN
Durante la segunda mitad del siglo XX, han surgido numerosos tratados teóricos que han reclamado un cambio en los estudios y en la prácti-ca de la traducción, de tal forma que ésta no se limitase a una simple 
operación que realizase y buscase meras correspondencias lingüísticas. Sería 
temerario pretender recopilar y exponer siquiera brevemente todas y cada una 
de estas teorías. En Traducción y traductología: introducción a la traductología 
(2001 § 3.2), A. Hurtado Albir elabora un análisis muy completo que permite 
observar la evolución que se produce en estas numerosas propuestas. Resulta 
interesante ver cómo se pasa de una situación inicial en la que se realizaba una 
mera comparación gramatical y estilística de las lenguas a otras en las que la 
traducción se concibe bien como una operación textual o incluso como una 
actividad mental. Cabe señalar que otros autores han destacado e incorporado 
en sus estudios la importancia de los elementos culturales y su recepción en 
traducción. Conviene también destacar la aparición del concepto de equiva-
lencia traductológica. Así, por ejemplo, Nida habla de equivalencia formal y 
dinámica. La equivalencia dinámica, que intenta expresar de la manera más 
natural el texto original sin dejar de lado los elementos culturales inherentes, 
asociados, desea producir en el destinatario del texto meta un efecto similar al 
que produce en el destinatario del texto original.    
Todos estos cambios han propiciado que hoy en día la interculturalidad se 
haya convertido en uno de los grandes ejes de los estudios traductológicos. En 
efecto resulta por fin evidente que los problemas terminológicos, de polisemia 
o de sinonimia que le surgen al traductor y que no coinciden siempre entre 
dos lenguas, no son más que la punta del iceberg y que el traductor no puede 
dejar de lado los contenidos retóricos, estilísticos, sociales, culturales presentes 
en numerosos textos y que resultan imprescindibles a la hora de realizar una 
buena, por no decir excelente, traducción. Así por ejemplo:
Rabadan (1991: 28): «Cuando se hace evidente que la traducción no es sólo 
lingüística, sino también textual y sociocultural y que además está condiciona-
da por el conjunto de circunstancias que se dan en cada momento histórico, 
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los estudiosos aceptan la necesidad de integrar puntos de vista divergentes y/o 
complementarios en un enfoque que aglutine las aportaciones de las distintas 
escuelas».
Trickàs (2008: 90): «Contrastar dos lenguas, desde un enfoque traductor, es 
relacionar dos modos distintos de percibir y reflejar el mundo. Una mera compa-
ración de estructuras lingüísticas que deje de lado aspectos retóricos, estilísticos, 
sociales, cognitivos y culturales, fundamentales para poder aprehender y tratar 
adecuadamente códigos distintos y para relacionar perspectivas diversas, es inca-
paz de adecuarse a los intereses del traductor».
La traducción audiovisual1, cuyos primeros estudios principalmente des-
criptivos se podrían remontar a los años 1960 con la aparición de un número 
monográfico de la revista de la FIT Babel dedicado a la traducción del cine, 
ha tenido que esperar los años 1990 para ver cómo numerosos especialistas 
entre los que citamos a Gambier, Lambert, Dries, Ivarsson se hacían eco de 
sus problemáticas tan específicas. Como no podía ser de otra forma, también 
en traducción audiovisual cabe destacar la aparición en sus estudios, al igual 
que en las demás corrientes de la traducción, de los elementos culturales y su 
recepción en traducción. Y ello no ha sido fácil, debido a las características 
tan específicas de las producciones audiovisuales, pues el texto audiovisual se 
define como «texto que se transmite a través de dos canales de comunicación, 
el canal acústico y el canal visual, y cuyo significado se construye a partir de 
la convergencia e interacción de diversos códigos de significación, no sólo el 
código lingüístico» (Chaume, 2004: 15). En Cine y traducción, Chaume expo-
ne en el capítulo I que en un filme podemos distinguir hasta diez códigos de 
significación: entre los códigos que se transmiten mediante el canal acústico 
(el lingüístico, los paralingüísticos, el musical y de efectos especiales, y el de 
colocación del sonido), y aquellos transmitidos a través del canal visual (los ico-
nográficos, los fotográficos, los gráficos, los de planificación, los de movilidad 
y los sintácticos). La organización de todos estos códigos, dan como resultado 
un entramado semántico que el espectador debe descontruir para poder com-
prender el significado global. En efecto cabe destacar que un filme o película 
es un complejo conglomerado de elementos de significado que conforman un 
conjunto unitario. La película es la suma de numerosas escenas que contienen, 
tanto en el canal acústico como en el canal visual, numerosísima información 
lingüística o extralingüística (diatópica, social, referentes culturales, etc.) que 
ha sido conscientemente incluida.  
1 Después de unos inicios difíciles la traducción audiovisual es hoy en día una de las ramas de la traducción 
que más interés suscita como lo atestiguan los numerosos cursos, asignaturas, grados, congresos, publi-
caciones e incluso tesis doctorales en las que se trata. En España, especialistas como Chaume, F; Agost, 
R;  Díaz-Plaza, J;  Zabalbescoa, P; Chaves, M. J; etc. han situado la traducción audiovisual en un lugar 
envidiable.
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INFORMACIÓN CULTURAL EN LAS PRODUCCIONES AUDIOVISUA-
LES Y DELIMITACIÓN DEL ESTUDIO 
Las películas son el resultado de la fusión de los significados de códigos 
lingüísticos y extralingüísticos entre las que cabe destacar un amplio y nutrido 
conjunto de referencias implícitas o explícitas con contenidos culturales que 
completan el mensaje que el director y el guionista quieren transmitir al es-
pectador. Antes de producir la película, los textos audiovisuales ven el día bajo 
la forma de guiones que contienen no solamente la historia de la película sino 
también el desarrollo de la acción, los diálogos y numerosas reflexiones así 
como referencias a la cultura de partida que tienen un objetivo bien concreto. 
El tratamiento de las referencias culturales audiovisuales (Duro, M. 2001; 
Mogorrón, P. 2011) abarca asuntos como la variación lingüística, el humor, los 
nombres propios, la nivelación2 de las diferencias dialectales o de los registros 
de lengua (que afecta al nivel sociolingüístco del texto en lengua origen y len-
gua meta), aspectos relacionados con la historia, mitología, chistes, topónimos, 
juegos de palabras, gastronomía, alusiones o referentes literarios, personajes 
muy conocidos, etc. Todos esos elementos encuentran un difícil tratamiento y 
necesitan por parte de quien los analiza un alto nivel lingüístico y cultural en 
las dos lenguas y en las dos culturas en las que se van a operar los trasvases lin-
güísticos y culturales. El uso de esos culturemas no es arbitrario sino que se basa 
en un fondo común compartido por numerosos receptores y corresponde a lo 
que Hatim & Mason (1997: 219) denominan « precondiction for the intelligi-
bity ». El conocimiento de este fondo común de conocimientos intersemióticos, 
lingüísticos y culturales anclado en la memoria colectiva de cada país, de cada 
sociedad, que se va adquiriendo y completando cada día, es indispensable para 
poder comprender la globalidad del mensaje contenido en los canales acústicos 
y visuales en las producciones audiovisuales. Cómo no, también será necesario 
de cara a realizar una buena traducción de estos elementos culturales, que, en 
términos de L. Venuti (1995), darán habitualmente lugar bien a la extranjeriza-
ción (foreignizing), bien a la domesticación (domesticating).
Existen referencias culturales compartidas por diferentes países, socieda-
des   que no son sino el resultado de la cultura globalizada en la que vivimos. 
Se trata de un denominador común que Galisson (1987: 134) llama «Charge 
Culturelle Partagée». Generalmente estas referencias aparecen con las mismas 
denominaciones como prueba de la existencia y de la pertenencia a esta cultu-
ra globalizada. Pero también existen referencias culturales idiosincrásicas que 
hacen referencia a elementos culturales propios a un país, a una sociedad bien 
concreta, que no serán en ningún caso comprendidos por las personas de otros 
países o sociedades. Además, es tal la cantidad de información, de elementos 
2 J. J. Zaro Vera (2001: 59) explica cómo en doblaje y en subtitulado, la traducción tiende a nivelar los 
“lectos” presentes en el diálogo original y a uniformizar en una variedad neutra, estándar, los diálogos en 
la lengua meta.
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referenciales con significados implícitos, explícitos, connotados, objetivos, sub-
jetivos  que es imposible detectarlos y comprenderlos todos. Así, Delisle (1980: 
223): «Les locuteurs d’un texte original ne saisissent pas toujours les allusions 
qui s’y cachent… La tâche, redoutable, du traducteur est de faire passer dans 
le fond du texte d’arrivée le plus grand nombre possible d’allusions, même si 
celles-ci ne sont que vernis superficiel».  
No podemos en el marco de este artículo analizar todos y cada uno de estos 
elementos culturales enunciados anteriormente, por ello, vamos a analizar a 
continuación la presencia en numerosas películas de un elemento cultural, bien 
concreto: los intertextos audiovisuales sonoros. 
El concepto de intertextualidad ha sido utilizado, desde que J. Kristeva3 
lo definiera inspirada en Saussure, en diferentes disciplinas y por numerosos 
lingüistas de los que destacamos M.M. Bakhtin, J. Genette, R. Barthes4. En su 
tesis Doctoral “El intertexto audiovisual y su traducción: referencias cinema-
tográficas paródicas en family Guy”, C. Bottella Tejera trata magistralmente 
el concepto de intertextualidad y nos cita una tipología de intertextualidad 
propuesta por Hatim & Mason (1995: 172) que reproducimos a continuación 
(Botella, C. 2010: 68-69): 
«-  Referencia: que debe especificar el título, capítulo, etc. en el que aparece.
-  Cliché: aquella expresión que llega a perder parte del significado con el paso del 
tiempo y tras un uso excesivo de la misma.
-  Alusión literaria: que vendría a ser una cita o una referencia a una obra conocida.
-  Cita propia.
-  Convencionalismo: se trataría de aquellas frases que pierden su procedencia, ya 
que al repetirse tanto su uso los hablantes olvidan la fuente de la que procede.
-  Proverbio: aquella expresión que por su uso repetido ha llegado a ser memorable.
-  Mediación: la plasmación en palabras de la experiencia hermenéutica de los efec-
tos de un texto.».
Entre el cine y la literatura existe una estrecha relación que ha dado lugar 
a la adaptación de numerosas obras literarias clásicas y modernas llevadas a 
la gran pantalla: El gran Gatsby, Les miserables, Don Quijote, Le rouge et le 
noir, Ana Karenina, Guerra y paz, La regenta, El señor de los anillos, Historia 
3 “Intertextualité”.
4 Barthes (1988), en su definición de « Texte » para l’Encyclopaedia Universalis afirma que: « Le texte 
redistribue la langue (il est le champ de cette redistribution). L’une des voies de cette déconstruction-
reconstruction est de permuter des textes, des lambeaux de textes qui ont existé ou existent autour du 
texte considéré, et finalement en lui : tout texte est un intertexte ; d’autres textes sont présents en lui, à 
des niveaux variables, sous des formes plus ou moins reconnaissables : les textes de la culture antérieure 
et ceux de la culture environnante ; tout texte est un tissu nouveau de citations révolues. Passent dans le 
texte, redistribués en lui, des morceaux de codes, des formules, des modèles rythmiques, des fragments de 
langages sociaux, etc., car il y a toujours du langage avant le texte et autour de lui. L’intertextualité, condi-
tion de tout texte, quel qu’il soit, ne se réduit évidemment pas à un problème de sources ou d’influences ; 
l’intertexte est un champ général de formules anonymes, dont l’origine est rarement repérable, de citations 
inconscientes ou automatiques, données sans guillemets ». 
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de dos ciudades, etc. Pero, además en las producciones audiovisuales encontra-
mos referencias, reenvíos a obras literarias, a canciones, películas famosas que 
también constituyen referentes culturales idiosincrásicos importantes. Estas re-
ferencias están pensadas y destinadas a un público bien definido, pensado en 
clave nacional incluso a veces generacional y con un fondo lingüístico y cultural 
común. En efecto, solamente aquellos usuarios que posean ese bagaje común 
estarán en condición de detectar, interpretar y de disfrutar plenamente de ese 
referente cultural y de sus significados asociados implícitos o explícitos.
En este artículo, nos vamos a centrar en el análisis de estas referencias in-
tertextuales, es decir de reenvíos a obras literarias y a canciones por lo general 
famosas. Para ello, utilizaremos varias películas francesas en las que buscaremos 
este tipo de intertextos con el fin de analizar su tratamiento y su traducción, 
así como la posible recepción y comprensión de esas referencias culturales en 
las versiones dobladas y subtituladas españolas por parte del público español5.
Las películas analizadas son:
- Astérix et Obélix: mission Cléopâtre (2002)6; 
- Jeux d’enfants (2003)7; 
- Le petit Nicolas (2009)8; 
- La haine (1995)9;
Conviene recordar como decíamos en el apartado anterior que el uso de 
los elementos culturales, (y los intertextos lo son), responden a un objetivo 
específico. En el caso de los intertextos queremos subrayar que no se trata  de 
una referencia casual sino que responde a una evidente intención del autor que 
desea conectar con el espectador, hacerle un guiño, homenajear alguna obra 
literaria o canción muy conocida, realzar la expresividad de una escena con 
un reenvío a una referencia cultural compartida cargada de connotaciones y 
de simbolismo, etc. A su vez, en el caso del espectador o lector la presencia y 
la comprensión de un intertexto posibilitará la apreciación de estos referentes 
culturales compartidos a través de la participación personal en la comprensión 
y disfrute como actividad individual y colectiva a la vez.
2.  REFERENCIAS INTERTEXTUALES A OBRAS LITERARIAS
Trataremos, en primer lugar, los intertextos que hacen referencia a obras 
literarias francesas. Ya hemos comentado anteriormente que su utilización en 
5 Evidentemente estas conclusiones serán extrapolables a cualquier combinación de lenguas.
6 Astérix et Obélix: mission Cléopâtre (2002) Alain Chabat; versión española: Astérix y Obélix. Misión 
Cleopatra, (Tripicture; DVD; 2003).
7 Jeux d’enfants (2003) Yann Samuell; versión española: Quiéreme si te atreves (Studio canal+; DVD; 
2003).
8 Le petit Nicolas (2009) Laurent Tirard; versión española (2009) (Savor, Emon). 
9 La haine (1995), Mathieu Kassovitz ; versión española: El odio (1996), (Universal; DVD; 2006).
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una película responde a unos objetivos bien definidos por parte del guionista 
y/o del director. El traductor podrá en cada caso:
- Reconocerlos y encontrar las traducciones que se han realizado de ellas; o 
por el contrario, no encontrar las traducciones existentes (por imposibilidad, 
por pereza, por falta de tiempo, etc.).
- No reconocer los intertextos en la versión original y obviar entonces esas 
referencias culturales creyendo que no tienen ningún mensaje y valor añadido 
en la escena correspondiente. 
2.1.  Grandes obras de la literatura  (francesa) que (ya) no son muy conoci-
das por la sociedad
Se trata de grandes obras de la literatura (francesa) que debido a la globaliza-
ción de la cultura ya no ocupan un peso tan específico en el espacio lúdico y/o 
formativo de los jóvenes. Se trata de obras literarias que ya no son conocidas 
por los usuarios en general, pues su uso se limita a especialistas, estudiantes o 
amantes de la literatura.  
Ejemplo nº 1
La primera referencia intertextual que vamos a tratar aparece en la película 
Jeux d’enfants. En esta película, el protagonista masculino Julien, utiliza las 
palabras siguientes para describir su relación sentimental con Sophie: 
« Où suis-je ? Qu’ai-je fait ? Que dois-je faire encore ? 
Quel transport me saisit ? Quel chagrin me dévore ? 
Ah ne puis-je savoir si j’aime ou si je hais ».
El espectador de la versión original, puede detectar una falta de congruencia 
entre el estilo lingüístico del discurso que habitualmente utiliza Julien en la pe-
lícula (es decir entre el grado de formalidad), que se aproxima bastante a un uso 
popular-familiar y estas tres líneas. En efecto, se podría observar esta diferencia 
manifiesta, saber que hay un mensaje evidente, una referencia a algo,  pero la 
gran mayoría de los usuarios sería incapaz de reconocer su origen. Por ello, en 
el diálogo se hace referencia justo antes de estas tres líneas a Racine y a Her-
mione para ayudar a situar el origen de estas palabras. Se trata de un intertexto 
que pertenece a Andromaque de Racine. Ahora bien, el reconocimiento de re-
ferencias intertextuales literarias presentes en las producciones audiovisuales, 
al igual que en literatura estará subordinado a la base cultural literaria formada 
a partir de lecturas anteriores de cada usuario/espectador.
Hemos reproducido en el cuadro nº 1 los diálogos que aparecen en la pe-
lícula. En la primera columna, figura el diálogo de la versión original; en la 
segunda columna, los diálogos de la versión española doblada; seguidos, en la 
columna siguiente, de los diálogos en la versión española subtitulada.  
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V.O de la película
00:59:15
V Dob V Sub
 Et là, ça a été le pire. Plus 
rien, plus rien pendant 10 
ans, plus rien pendant 3652 
jours et 3653 nuits. Fini le 
jeu, les jeux, le piment de 
mon existence.
J’ai erré dans ma vie comme 
quand on erre dans une tra-
gédie de Racine. Hermione 
version mec. 
Où suis-je ? Qu’ai-je fait ? 
Que dois-je faire encore ? 
Quel transport me saisit ? 
Quel chagrin me dévore ? 
Ah ne puis-je savoir si j’aime 
ou si je hais.
Sophie m’a assassiné, tru-
cidé, égorgé, baisé, enculé et 
tant d’autres rimes tarées. Et 
puis j’ai fini par y penser à 
l’imparfait. Me résoudre au 
bonheur fade de ma nais-
sance. L’amour, la famille, 
le boulot, l’antenne parabo-
lique. Du Racine j’vous dis.
 Y fue a peor. Nada. Nada du-
rante diez años. Nada durante 
3.652 días ni 3.653 noches. Se 
acabaron los juegos, la sal de mi 
existencia. 
Erraba por la vida cual per-
sonaje de Racine. Hermione en 
hombre. 
¿Dónde estoy, qué he hecho, qué 
debo hacer? 
¿Qué arrebato es ése? ¿Qué 
pena me devora? »
¿No sabré si amo u odio? 
Sophie me había asesinado, eje-
cutado, degollado, fulminado y 
otras rimas para tarados. Acabé 
pensando en pretérito. Me con-
formé con una felicidad insulsa. 
El amor, la familia, el trabajo, 
la parabólica. Típico de Racine.
 
¿Dónde estoy? ¿Qué he 
hecho? ¿Qué debo hacer 
ahora? 
¿Qué arrebato me arrastra? 
¿Qué dolor me atenaza? 
No puedo saber si amo o si 
odio.
Cuadro nº 1.
El traductor  en cuanto a él, debería reconocer estos intertextos y traducirlos 
ajustándose no solamente lo más posible al estilo seguido en la versión original 
de tal forma que los espectadores tengan las mismas posibilidades de reconocer 
una posible intertextualidad que los espectadores de la versión original, sino 
dejando de manifiesto en su propuesta la diferencia de estilo lingüístico ya co-
mentada. ¿Pero además, qué sucede cuando ya existen versiones traducidas de 
esas obras? ¿Debe el traductor decidirse por realizar una traducción propia o 
debe decidirse por realizar una labor de investigación y reproducir una de esas 
versiones ya existentes?
A continuación (ver cuadro 2) reproducimos dos versiones traducidas de 
esta obra de Racine con sus respectivas referencias.
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Versión original de la obra de teatro
Acto V escena I.
Traducción
Où suis-je ? Qu’ai-je fait ? Que dois-je faire en-
core ? 
Quel transport me saisit ? Quel chagrin me dé-
vore ? 
Errante et sans dessein, je cours dans ce palais.
Ah ne puis-je savoir si j’aime ou si je hais.
«¿Dónde estoy? ¿Qué he hecho? ¿Y qué más 
he de hacer? 
¿Qué locura me enajena? ¿Qué pena me de-
vora? 
Errante y sin objetivo, recorro este palacio.
¡Ah, no poder saber si amo u odio!»
Cátedra, Letras Universales*
«¿Dónde estoy? ¿Y qué he hecho? ¿Y qué 
más he de hacer? 
¿Qué ansiedad me domina?¿Qué pesar me 
consume?
Vago errante e incierta a través del palacio.
Imposible saber si le amo o le odio. 
Digitalizado por Librodot.com
http://www.librodot.com**
   
Cuadro nº 2.
Observamos que no existen diferencias apreciables de contenido, entre las 
tres versiones y que cada una de éstas, tanto las propuestas por los traductores 
de este drama como la propuesta por el traductor de la versión audiovisual re-
producen con bastante fidelidad el significado y el estilo de la versión original. 
La única crítica que se podría realizar es que ninguna de las cuatro versiones 
(ver cuadro 3), reproduce alguna rima para acercarse lo más posible a la versión 
original francesa.
 
Versión original Où suis-je ? Qu’ai-je fait ? Que dois-je faire encore ? 
Quel transport me saisit ? Quel chagrin me dévore ?
Versión doblada y subtitu-
lada
«¿Dónde estoy, qué he hecho, qué debo hacer? » 
«¿Qué arrebato es ése? ¿Qué pena me devora? » 
Versión de Cátedra «¿Dónde estoy? ¿Qué he hecho? ¿Y qué más he  de hacer? 
 ¿Qué locura me enajena? ¿Qué pena me  devora
Versión de Librodot «¿Dónde estoy? ¿Y qué he hecho? ¿Y qué más he de hacer? 
¿Qué ansiedad me domina?¿Qué pesar me consume?
   
Cuadro 3.





Ya hemos comentado anteriormente que la utilización de intertextos en una 
película responde a unos objetivos bien definidos y que la utilización de estas 
referencias culturales compartidas podía usarse también con fines humorísti-
cos, cómicos, paródicos, etc. La referencia intertextual puede realizarse en muy 
diversos géneros audiovisuales10. Por ello, la segunda referencia a un texto que 
vamos a exponer en el marco de este trabajo es una referencia intertextual 
que aparece en una película cómica inspirada en la serie de dibujos animados 
de Astérix y Obélix de R. Gosciny y de A. Uderzo (mundialmente conocidos y 
referentes culturales de primera magnitud en Francia11), más concretamente en 
la película Astérix Mission Cléopâtre.  
Encontramos en esa película, los diálogos siguientes:
Obélix : Ah ça c’est sûr c’est un roc, c’est un cap!
              Que dis-je c’est un cap? C’est une péninsule!
En esta escena, Obélix le ha roto la nariz a la esfinge de Giseh. Se trata de 
una escena que ya aparece en el volumen correspondiente de dibujos animados 
(ver dibujos 1 y 2), pero con diálogos muy diferentes.
        
Dibujos 1 y 2.
¿Por qué entonces en la película aparecen los diálogos que mencionan un 
cabo, un pico, una roca, una península? Los guionistas han relacionado el ta-
maño de la nariz de la esfinge de Giseh con el tamaño de la nariz de Cyrano 
de Bergerac, obra emblemática de E. Rostand y han utilizado para ello parte de 
un diálogo en el que el propio Cyrano se burla de su enorme nariz. Podemos 
observar que los guionistas han hecho alarde de una gran inventiva y riqueza 
cultural al relacionar las dos narices y las dos obras. No se trata de una referen-
cia casual sino que responde a una evidente intención de conectar con el espec-
10 Ver la tesis doctoral de C. Botella Tejera que se basa en la búsqueda de referencias intertextuales de 
películas en la serie de dibujos animados Family Guy.
11 Su importancia cultural es tal que a unos 30 Km de París existe desde los años 90 un parque temático 
relacionado con la historia de la época, los personajes y las diferentes aventuras aparecidas en los comics.
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tador realzando la expresividad de la escena con un reenvío a una referencia 
cultural literaria francesa. 
Al igual que en el primer ejemplo, pensamos que la gran mayoría de los 
usuarios franceses sería incapaz de reconocer su origen. Por ello,  para darles 
una pista, Astérix habla de literatura (ver cuadro 4): « Au lieu d’essayer de faire 
de la littérature tu pourrais peut-être m’aider à trouver une solution / en lugar 
de intentar hacer literatura podrías quizás ayudarme a encontrar una solución». 
¿Qué traductor no bilingüe y bicultural será capaz de encontrar este tipo de 
referencias intertextuales si éstas no vienen subrayadas, o referenciadas explí-
citamente?  
En la película Astérix Mission Cléopâtre, los diálogos que se refieren a la 
escena de Cyrano son:
V.O de la película
00:47:10
V Dob V Sub
 On pourrait peut-être le recol-
ler?
Ah oui, c’est une bonne idée !
Avec quoi ? Tu as vu la taille de 
ce nez ?
Ah, ça c’est sur, c’est un roc, 
c’est un cap
Que dis-je, c’est un cap ? C’est 
une péninsule !
Au lieu d’essayer de faire de la 
littérature tu pourrais peut-être 
m’aider à trouver une solution.
La podríamos pegar.
¡Ah, sí es buena idea! 
Pero,¿con qué? ¿Has visto qué 
tamaño tiene?
Es verdad es como un cabo 
que penetra en el mar, es una 
escollera, más que digo es 
como una cordillera
¡En lugar de hacer literatura 
podías buscar una solución!
 La podríamos pegar.
¿Ah, sí? Buena idea.
¿Con qué? ¿Has visto su 
tamaño?
Es verdad.
Es como un cabo
Más, ¿qué digo? ¡es como 
una cordillera!
En lugar de hacer literatura 
podrías buscar una solu-
ción.
   
Cuadro 4.
Podemos observar que en las dos traducciones audiovisuales propuestas se 
cambia la península de la Versión Original por cordillera. Este cambio se pro-
duce debido a la propuesta del traductor que intenta encontrar rimas y en este 
caso une escollera con cordillera. Además, lo que importa es, en este caso, que 
tanto el tamaño de una península como el de una cordillera, con los que se 
relaciona la nariz, es considerable.
Reproducimos a continuación en el cuadro 5, parte de la escena IV del acto 
I de Cyrano de Bergerac de Edmond Rostand utilizado como intertexto en la 
película y en la que Cyrano hace una descripción inigualable en verso de su 
enorme nariz, tintada a la vez de ironía y de comicidad. En el mismo cuadro en 
la columna derecha figura la traducción de la obra con su referencia. Podemos 
observar que en este caso el traductor ha optado por dejar península.
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Cyrano de Bergerac Versión escrita original Traducción3
- Vous! Vous avez un nez…un nez très grand!
Très…… 
- Imperturbable. C’est tout ?
Le Vicomte   mais…
Cyrano   Ah ! non ! C’est un peu court  Jeune 
homme !
On pourrait dire.. Oh ! Dieu ! bien des choses 
en somme .
En variant le ton, - par exemple tenez :
Agressif: «Moi, monsieur, si j’avais un tel nez, 
il faudrait sur le champ que je me l’ampu-
tasse!»
Amical: «mais il doit tremper dans votre tasse! 
Pour boire, faites-vous fabriquer un hanap! » 
Descriptif: «C’est un roc!...C’est un pic!...C’est 
un cap !
Que dis-je un cap? C’est une péninsule!»…
Curieux: «de quoi sert cette oblique cap-
sule ?»
D’écritoire, monsieur, ou de boîte à ci-
seaux ? »
- ¡Vos! ¡Vos tenéis una nariz … una nariz muy 
grande!
(imperturbable) ¿Eso es todo?
- Yo
Sois poco inteligente, jovenzuelo. 
Pueden decirse muchas más cosas sobre mi 
nariz
Variando el tono. Por ejemplo,
Agresivo: «Si tuviese una nariz semejante, ca-
ballero, me la cortaría al momento»;
Amigable: «¿Cómo bebéis; metiendo la nariz 
en la taza o con la ayuda de un embudo? »;
Descriptivo: «¡es una roca… un pico… un 
cabo…! 
¿qué digo un cabo? … ¡es toda una península»!
Curioso: «¿De qué os sirve esa inmensa castaña 
de escritorio señor o tal vez de cornucopia»?
   
Cuadro nº 5.
Hemos procedido a rastrear las referencias intertextuales de los ejemplos 
1 y 2 y han aparecido unas 250 referencias a Andromaque y más de 30.000 
referencias a la cita de Cyrano. Actualmente estas citas, referencias textuales de 
obras faro de la literatura francesa son conocidas por una minoría de franceses 
especialistas en literatura. Además, cabe destacar que su presencia en internet 
está relacionada, en la mayoría de las referencias, con su presencia en las dos 
películas que acabamos de nombrar. Por lo tanto no conviene desdeñar la re-
culturización que los medios audiovisuales e internet pueden ejercer sobre los 
usuarios. 
2.2. Obras de la literatura (francesa) muy usuales
Ejemplo nº3.
Aparecen en la películas francesas otras referencias culturales intertextuales, 
compartidas por los usuarios franceses, que pertenecen a otros géneros litera-
rios (cuentos, fábulas, etc.) muy próximos por su tamaño y su concepción a la 
literatura popular y tradicional (transmisión oral, brevedad, sencillez), mucho 
más conocidas y usuales. Se trata de obras clásicas de la literatura francesa con 
unos formatos mucho más reducidos, manejables y a su vez más fácilmente me-
morizables, que han sido enseñadas a numerosas generaciones de estudiantes y 
que muchos años después siguen siendo recordadas y usadas por los franceses 
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como referentes culturales compartidos. El caso prototípico es el de las fábu-
las de Jean de Lafontaine, conocidas y difundidas mundialmente. Algunas de 
esas fábulas como le corbeau et le renard / El cuervo y la zorra; la cigale et la 
fourmi12 / la cigarra y la hormiga son enseñadas a los estudiantes franceses en 
el colegio13 año tras año. 
En la película francesa Le petit Nicolas, el director desea que los alumnos 
reciten algo, durante la visita del ministro al colegio. Por ello les pide que le 
reciten la fábula del cuervo y del zorro que reproducimos a continuación ínte-
gramente en francés.
Le Corbeau et le Renard
Maître Corbeau, sur un arbre perché, 
Tenait en son bec un fromage. 
Maître Renard, par l›odeur alléché, 
Lui tint à peu près ce langage : 
«Hé ! bonjour, Monsieur du Corbeau. 
Que vous êtes joli ! que vous me semblez beau ! 
Sans mentir, si votre ramage 
Se rapporte à votre plumage, 
Vous êtes le Phénix des hôtes de ces bois. » 
A ces mots le Corbeau ne se sent pas de joie ; 
Et pour montrer sa belle voix, 
Il ouvre un large bec, laisse tomber sa proie. 
Le Renard s’en saisit, et dit : «Mon bon Monsieur, 
Apprenez que tout flatteur 
Vit aux dépens de celui qui l’écoute : 
Cette leçon vaut bien un fromage, sans doute. » 
Le Corbeau, honteux et confus, 
Jura, mais un peu tard, qu’on ne l’y prendrait plus.
En la película Le petit Nicolas, los alumnos, que son de armas tomar, no 
se acuerdan de la fábula con la excepción del empollón de la clase. Por ello, 
cambian el contenido de la fábula buscando la complicidad de los espectadores 
que la conocen, provocando un efecto cómico apoyándose además en un refe-
rente cultural francés como es el queso. En la fábula, el cuervo tiene un simple 
queso en su pico; y en la película, los alumnos utilizan un vocabulario que hace 
referencia a la gastronomía14 y más concretamente a la pasión que sienten los 
12 Es atribuida a Esopo en el siglo VI antes de Cristo. Se trata pues de un referente cultural compartido por 
la cultura occidental.
13 Es tal su popularidad que han sido utilizadas por humoristas reconocidos en sketchs. Por ejemplo Pierre 
Péchin en “La cigale et la fourmi” (http://www.dailymotion.com/video/xau7ep_pierre-pechin-la-cigale-
et-la-fourm_creation).
14 El cine francés utiliza recurrentemente la gastronomía francesa (vino, quesos, nouvelle cuisine, etc.) para 
crear situaciones cómicas y una relación muy estrecha con el público francés que es, en definitiva, el 
público para el que está pensada la película. 
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franceses por los quesos. Hablan de Roquefort15, de camembert, de camembert 
que está en este caso en estado líquido “ça coule”, de su olor, etc. (característi-
cas que les gustan a los franceses pero no a muchos extranjeros).
En el cuadro 6 figuran la V.O en francés del Petit Nicolas y las versiones 
dobladas y subtituladas.
  






- Ils ont bien étudié un 
poème, non ?
- Heu  …oui
Le corbeau et le renard.
-Ben c’est parfait
Alors heu vous mon 
jeune ami, récitez-moi 
le corbeau et le renard
-Je la connais pas par 
cœur monsieur, je me 
souviens juste que c’est 
un corbeau qui tiens 
dans son bec un roque-
fort
-Mais non c’est un ca-
membert
-N’importe quoi un 
camembert ! Il peut pas 
tenir dans son bec, ça 
coule et puis ça sent pas 
bon !
-(Follón en la clase.
El alumno empollón 
durante el follón recita 
el principio de la fábula)
- maitre corbeau sur un 
arbre perché tenait en 
son bec un fromage. 





La zorra y el cuervo.
–Bien, perfecto
Ah ver, ¡tú muchacho!
Recítame la zorra y el 
cuervo
No me lo sé de me-
moria pero sé que va 
de un cuervo que lleva 
queso Rocafort en el 
pico!
¡No, es camembert!
¡Un pájaro no puede 
llevar camembert en 
el pico! ¡Se deshace y 
además apesta!






–La zorra y el cuervo.
–Perfecto
   
Cuadro 6.
El primer problema de identificación para los espectadores españoles es de 
origen curricular, pues mientras que en Francia las fábulas de Lafontaine figu-
ran en el contenido curricular de los escolares, en España se estudian fábulas 
que pueden ser de Esopo, Samaniego y Lafontaine. Es decir que las fábulas 
estudiadas pueden no ser las mismas. De hecho en España se conoce más, por 
ejemplo, la fábula de la cigarra y la hormiga que la del cuervo y la zorra. El 
15 En la versión doblada los alumnos dicen Rocafort para incidir en el carácter extraño de ese queso.
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siguiente problema de comprensión es de identidad cultural y gastronómica16. 
En la versión doblada y subtitulada el traductor ha optado por reproducir los 
nombres de alimentos franceses sin domesticarlos marcando bien claramente 
la extranjerización de estos quesos: Roquefort, Camembert. La opción de no 
traducir es correcta17; sin embargo, se produce un problema de recepción y por 
tanto de comunicación, pues conviene recordar que la película es infantil y va 
dirigida prioritariamente a un público infantil o juvenil que en su gran mayoría 
no va a conocer los quesos franceses y por lo tanto no sabe que el queso francés 
camembert es un queso de pasta líquida y que cuanto más huele más les gusta 
a muchos franceses. Se podría perfectamente haber utilizado en las versiones 
audiovisuales traducidas una fábula más conocida por el público español.
2.3. Referencias intertextuales musicales
La banda sonora de las producciones audiovisuales (PAV) cuenta con nume-
rosas composiciones musicales. Éstas tienen dos fuentes de origen: aquella que 
ha sido concebida específicamente para una película y aquella que se apoya en 
canciones o música ya existente y que ha sido seleccionada conscientemente 
por parte del director como un elemento expresivo más y que por tanto no es 
un simple acompañamiento sino una referencia intertextual.
Como botón de muestra, en la película Volver de Pedro Almodóvar, el tango 
Volver de Alfredo Le Pera, célebre por la interpretación que hiciera de él Car-
los Gardel, es convertido a un estilo flamenco y es interpretado por Estrella 
Morente mientras Penélope Cruz hace sincronía de labios en esa escena. En La 
mala educación, del mismo autor, encontramos composiciones clásicas como 
Moon River de Mancini junto a Quizás, Quizás Quizás interpretada por Sara 
Montiel. En La ley del deseo, Almodóvar ha incluido Lo dudo de Chucho Na-
varro interpretada por Los Panchos; Guardo che luna de G. Malgoni y Ne me 
quitte pas de Jacques Brel, etc.
La utilización de estas composiciones musicales que han sido grandes éxitos 
en épocas pasadas, pero que siguen siendo muy conocidas por las actuales gene-
raciones debido principalmente entre otros motivos al poder de comunicación 
y de difusión de las emisoras de radio en las que se oyen a menudo, obedecen 
al deseo por parte del director de añadir expresividad a la(s) escena(s) en la(s) 
que aparece(n), de conectar estrechamente con los usuarios que la(s) reconocen 
16 La gastronomía es un tema de identificación utilizado en numerosas películas. Ver Mogorrón 2010 en 
relación al vino como elemento humorístico.
17 En la TAV el traductor que no podrá utilizar el recurso de notas a pie de página, deberá elegir en fun-
ción de las características traductológicas preferenciales utilizadas por esta modalidad, entre reproducir 
nombres o composiciones que no serán comprendidos o no se sentirán como propios, o realizar una 
adaptación, una transposición cultural de la traducción condicionada por el contexto en el que se inserte. 
En el caso que aquí nos trae, si la versión doblada o subtitulada opta por reemplazar los nombres de los 
quesos por otros de características gastronómicas similares. Cabrales o Tortas del casar, por ejemplo, 
puede provocar sorpresa en el espectador español que puede extrañarse de encontrar nombres de quesos 
españoles en una película francesa.
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y de establecer una estrecha vinculación comunicativa a través de los sentimien-
tos que puede potenciar la música y sus letras.  
Hemos encontrado diferentes formas de utilización de esas composiciones 
musicales conocidas.
Ejemplo nº 4.
–Aparecen composiciones musicales en la banda sonora de la película que re-
produce su música y su texto como un homenaje al autor o a su(s) intérprete(s). 
Por ejemplo en Jeux d’enfants, la canción La vie en rose inmortalizada por 
Édith Piaf prevalece durante la película en la mayoría de la banda sonora. Di-
ferentes versiones de esta canción son usadas, incluyendo la versión original 
de Édith Piaf, así como versiones de Donna Summer, Louis Amstrong o el 
grupo Trio Esperança de Brasil. Se trata bien claramente de un homenaje que 
va también dirigido al público francés adulto que la conoce y que sabe apre-
ciar todas esas versiones. En estos ejemplos, las PAV realizan unas referencias 
intertextuales musicales únicamente a través del canal acústico. El espectador 
que no las conozca se perderá involuntariamente los significados sentimentales, 
generacionales, asociados.
Ejemplo nº 5.
–En la película La Haine, la canción de Edith Piaf Je ne regrette rien es uti-
lizada por el joven disk jockey Cut Killer en mezclas sonoras con canciones 
modernas, por ejemplo Sound of da Police de KRS One. Esta mezcla de estilo es 
deliberadamente provocadora y buena parte de las jóvenes generaciones de es-
pectadores franceses, que son en definitiva los destinatarios prioritarios de esta 
película que protesta contra el sistema, identifican los estilos y los cantantes. 
En este ejemplo de La Haine, la referencia intertextual musical se hace a través 
tanto del canal visual como con el canal acústico. 
Ejemplo nº 6.
–Otra situación es aquella en la que los actores de la película utilizan explí-
citamente parte del diálogo de una canción e incluso tararean parte de ésta. Por 
ejemplo, en la película Astérix et Obélix : mission Cléopâtre, Astérix, Obélix 
y el druida Panoramix divisan en la lejanía las luces del faro de Alejandría. La 
frase “les lumières du port d’Alexandrie / las luces del puerto de Alejandría”, 
pronunciada por un egipcio, desencadena entre estos personajes galos la utili-
zación de algunas frases que no son sino unas referencias a parte de la canción 
de Claude François Alexandrie, Alexandra18, lo que provoca la incomprensión 
en los personajes de otras nacionalidades que están junto a ellos (ver cuadro 7). 
18 Voiles sur les filles
Barques sur le Nil 
Je suis dans ta vie 
Je suis dans tes bras 
Alexandra Alexandrie 
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V Originale  00: 23: 01  V Doublée.  V Sous-titrée.
-Les lumières du port 
d’Alexandrie.
- Font naufrager les papillons 
de ma jeunesse…
- En tout cas j’ai plus d’appétit 
qu’un barracuda.
- Barracudaaaaa.
-Las luces del puerto de Ale-
jandría.
-Hacen naufragar las maripo-
sas de mi juventud.
- Pues yo tengo más hambre 
que una barracuda.
- Barracudaaaa.
-Las luces del puerto de Ale-
jandría.
-Hacen naufragar las maripo-
sas de mi juventud.
-Pues yo tengo más hambre 
que una barracuda.
- Ba-rra-cu-da…
Traduction littérale de la V.O Traduction littérale de la V.O
   
Cuadro 7.
Esos reenvíos intertextuales al texto de una canción de Claude François  han 
sido traducidos literalmente en las versiones dobladas y subtituladas al español 
(ver cuadro (7). Resulta difícil saber si el traductor los ha identificado, pues si 
ya es difícil para muchas personas conocer canciones de otros países, mucho 
más lo es conocer o interpretar como parte de una referencia intertextual fra-
ses sueltas que no van acompañadas por su música. En las versiones dobladas 
y subtituladas, los intertextos están mezclados con los diálogos de la película 
y no son identificados como tales por la inmensa mayoría de los espectadores 
españoles que se pierden por lo tanto una referencia cultural intertextual de la 
versión original francesa. 
Ejemplo nº 7.
–También hemos encontrado referencias intertextuales escenificadas de can-
ciones. En la película Le petit Nicolas, un grupo de alumnos está cantando 
como si fuera un coro, la canción inmortalizada por la película les choristes / 
los niños del coro: Vois sur ton chemin. En la versión original del petit Nicolás 
los alumnos desentonan, hacen gallos y resulta muy difícil saber qué canción 
están intentando cantar, pero son las voces las que desentonan y se reconoce 
el ritmo musical. La referencia musical se torna mucho más explícita cuando el 
actor francés Gérard Jugnot, director de la coral de la versión original, se gira 
para que lo reconozca el público y dice (ver cuadro 7/8): “Désolé pour ceux-là 
Alexandrie où l’amour danse avec la nuit 
J’ai plus d’appétit
Qu’un Barracuda
Je boirai tout le Nil si tu n’me retiens pas 
Je boirai tout le Nil si tu n’me retiens pas 
Alexandrie 
Alexandra 
Alexandrie où l’amoue danse au fond des draps 
Ce soir j’ai de la fièvre et toi tu meurs de froid 
Les sirèn’s du port d’Alexandrie 
Chantent encore la même mélodie wowo 
La lumière du phare d’Alexandrie
Fait naufrager les papillons de ma jeunesse
 Etc.
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je peux rien faire!” Es decir: Lo siento, por éstos no puedo hacer nada, en una 
clara alusión a los niños del coro que guió hasta conseguir que formasen un 
buen coro.






- Et même une chorale
- Vois sur ton chemin 
gamins oubliés égarés 
donne leur la main pour 
les mener vers d’autres 
lendemains…
-Désolé pour ceux-là je 
peux rien faire !
–E incluso un coro
–Mira en tu camino 
son muchachos des-
amparados
–¡Lo siento estos niños 
no tienen remedio!
–E incluso un coro
–Mira en tu camino son 
muchachos desampara-
dos
–¡Lo siento estos niños 
no tienen remedio!
   
Cuadro 7.
En este caso la versión doblada ha optado por traducir el principio de la 
canción que se hizo famosa junto a las demás composiciones musicales de Cho-
ristes a principios de los años 2000. En francés, si bien los alumnos desentonan 
y hacen gallos, se comprenden las palabras de la canción que se hizo famosa 
y se reconoce la música, pero en la versión doblada la calidad del sonido no 
permite comprender nada de lo que dicen, ni la musicalidad de la canción, 
por lo que resulta irreconocible el intertexto acústico. Hace falta la presencia 
del actor Gérard Jugnot para que se reconozca que están cantando una de las 
canciones de los niños del Coro. En este caso, la referencia intertextual a la 
película original aparece únicamente a través de una referencia visual (Gérad 
Jugnot y los niños ordenados en forma de coro), mientras que en la versión 
original francesa existen una doble referencia intertextual acústica y visual. La 
correcta recepción de este intertexto pasará una vez más por el conocimiento 
previo de la película original.
Los ejemplos nº 4, 5, 6 y 7 muestran referencias intertextuales de com-
posiciones musicales que aparecen bien a través del canal acústico (4), bien a 
través de una combinación de los canales acústicos y visuales, (5, 6, 7). ¿Puede 
el traductor hacer de mediador cultural en este tipo de ejemplos para que los 
espectadores puedan captarlos? No conviene olvidar que estos intertextos res-
ponden a una finalidad intencionada. En el ejemplo nº 4 el traductor no debe 
hacer nada para trasladar la intertextualidad de las composiciones musicales 
originales que aparecen en el canal acústico. En los ejemplos 5 y 7 las compo-
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siciones musicales van acompañadas por unas imágenes que refuerzan la ex-
presividad de los ejemplos. Es decir que el traductor tampoco debe hacer nada 
para trasladar la intertextualidad. Ahora bien, solamente los espectadores que 
conozcan las canciones de Édith Piaf (4 y 5) y la película de los niños del coro 
(7) estarán en condición de detectarlas en las versiones dobladas y subtituladas 
y de interpretar correctamente los intertextos. En el ejemplo nº 6 las referen-
cias en el diálogo a la canción de Claude François no se apoyan en ninguna 
música por lo que se hace doblemente difícil detectar ese referente cultural. En 
este caso la banda sonora de la película no ejerce a través de la música de las 
composiciones musicales el control obligándole al traductor a apoyarse en ella 
como en los ejemplos 4, 5 y 7. El traductor podría optar si considerase el dia-
logo desprovisto de significado por realizar las modificaciones deseadas, pues 
la intertextualidad no es tan explícita.
CONCLUSIÓN
La traducción audiovisual está sometida a unas limitaciones espaciales y 
temporales que sumadas al hecho de que los diálogos presentes en las produc-
ciones audiovisuales no son producciones lingüísticas espontáneas dificultan 
la búsqueda de equivalentes en las versiones dobladas y subtituladas. Además, 
los intertextos literarios y musicales de filmes son referencias culturales que 
responden a una intención del autor de conectar con el espectador, de home-
najear alguna obra literaria o canción muy conocida, de realzar la expresividad 
de una escena con un reenvío a una referencia cultural compartida cargada de 
connotaciones y de simbolismo. Todos ellos encuentran un difícil tratamiento 
y necesitan por parte de quien los analiza un alto nivel lingüístico y cultural 
en las dos lenguas y en las dos culturas en las que se van a operar los trasvases 
lingüísticos y culturales. 
El análisis de los intertextos presentes en las producciones audiovisuales nos 
ha permitido determinar que estas referencias culturales pierden gran parte de 
su contenido referencial y cultural en la lengua meta debido a las siguientes 
dificultades:
- Su traducción resulta a menudo complicada, pues frecuentemente esas 
referencias van dirigidas a colectivos generacionales nacionales bien de-
terminados.
- Aunque el traductor reconozca estas referencias intertextuales culturales, 
la solución propuesta tendría que ir acompañada también por un recono-
cimiento posterior del espectador. En el caso de las referencias intertex-
tuales y musicales, los espectadores (que en su mayoría no son bilingües 
ni biculturales) no van a ser capaces de apreciar los matices y registros de 
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lengua presentes provocando la anulación de esa información tanto en el 
caso del doblaje como en el subtitulado. 
- Las referencias intertextuales literarias se apoyan a menudo en imágenes, 
música, elementos referenciales introductorios de apoyo que dificultan 
la naturalización de los elementos culturales y, por lo tanto, su aproxi-
mación a la cultura meta de la nueva audiencia, proceso en el que se sa-
crificarían palabras, expresiones, elementos culturales, nombres propios, 
topónimos y muchas otras cosas de la PAV original, a favor de otros que 
transmitan a los nuevos receptores las mismas sensaciones que a los re-
ceptores originales.
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